




















































     ⒜「諸要素
(elementi)」
 
     ⒝
 クローチェの二律背反
 
   ⑵
 ヴェントゥーリの創見
 
     ⒜
 包摂の理論（個別を普遍に落とし込む）
 
     ⒝
 歴史的なものの非歴史性
 
     ⒞
 カントの「第三者」
 
     ⒟













     ⒜
 難解ということ
 
     ⒝
 ブラックボックス
 





     ⒜
 反原理の言説
 
     ⒝
 第一章後半の「素材論」
 
     ⒞
 第一章前半という擬態
 
     （
ⅰ）段落４・５の「素材」について
 



































     ⒜
 複数の文脈
 









       ［カントの議論の第一段階］
 
       ［カントの議論の第二段階］
 
       〔カントの議論 第三段階〕
 
     ⒝
 修復理論における範型論への移行
 














    ⒜
 第一の時をめぐる錯誤（カテゴリーミステイク）
 
    ⒝
 第二の時をめぐる錯誤（偽修復と非修復）
 
     （
ⅰ）間隔
 
     （
ⅱ）物質の変化とその意識化
 
     （
ⅲ）再制作という論点
 
     （
ⅳ）価値概念としての再制作
 





































































































































































































    ⒠
 見本・原像・模像（先構成）
 




          
                    


















はありません。実際この分野においても、 に拝跪する次元か 、経験を凌駕する次元への登高の事実が認められるからです。例え 本論文で取り上げるイタリアの修復家チェーザレ・ブランディ
















































析」や「綜合」や「証明」や「演繹」などの論理的手続きは 果たしてこの分野において有効性を持つのでしょうか。 「法則」や「原理」や「原則」など よる理論構築は、それなしでは到達できない新たな学問的実質 本当にもたらすのでょうか。いやそ ではなく、多く 人々が内心そう疑うように、修復はむしろ学問の域に達することのできないもの、学問としての資質に欠けるもの、いや もそも学問である必要さえ いものではないのか。 「分析」 、 「綜合」 、 「証明 、 「演繹」「法則」 、 「原理」 、 原則 など 麗々し 装備 、学問性 衒い、学問性の粉飾ではないのか。修復の哲学に至っては痴人 戯言として聞き捨てるべき はないのか。
 










   修復と学問の疎遠な関係は、いったい何に起因するのでしょうか。その原因の




はたとえば、ガタつ ていま も落ちそうな棚をドライバーとネジで壁に固定したり （日曜大工） 、 圧縮比の下がった自動車エンジン 整備を業者に発注したり （機械の修繕） 、 痛んだ掛け軸の直しをそ 道の専門家に依頼してみたり （文化財修復） 、といっ 場面を想起するでしょ 。 かし れらに共通しているのは「二次的」という意識です。
 
  棚であろうがエンジンであろうが、修理される物品はもともと一定の物理法則
にしたがってその機能 果たしています。また、い 発生している不具合も、それはそれでやはり一定の物理法則に従って生起してい 他方、修理に使われるドライバーやシリンダー用研磨工具も
また、それぞれ特定の物理法則の支配に
服している筈です。したがって修 が正しく行われるというこ は、第一に合に陥った修理対象がもともと従っていた法則、第二に 当の不具合を引き起こしてい それとは別の物理法則、そして第三に修理の過程にお て工具などが新たに持ち込む物理法則、これら三種類
の物理法則が、件の対象の使用目的に照








  自動車エンジンの修繕が易しく見える理由はこうです。 （この場合、 「易しく見
える」とは、素人の私にとってそう見えるという意味ではなく、自動車関係の業界人の眼にそれが比較的易しく見えているだろう、 いう意味で 。 ） 日曜大工と違って、自動車の修繕に求め れるのは単に「動けばいい」ということではありせん。なぜなら自動車の場合、安易 妥協は事故に直結するからです。自動車エンジンの修繕を易しく見せているのは むしろエンジンを支配している物理法則があらかじめ知られている点にあります。そ 物理法則は既 なのだから（そうでなければエンジンは製造できなかった筈です） 、修繕す 者は「設計図」や「業務用取扱説明書」など 閲読して既知の
法則を再確認し、それをただ模倣的に再
現すればよいのです そのことが エンジン修理 新規のエンジン開発よりも易しく見せているのです。
 
  日曜大工は、 「出来栄えが良くなくても、機能さえ回復できればよい」 という妥
協のおかげで、容易です。機械の修繕は、 「知識は要るが 新知識は要らない」という条件の緩さゆえに、容易です
 






部分もありま 言うまでもなく、 「芸術作品の修復」 には専門知識と専門技術が必要です。しかし修復家が依拠する知識と技 は、芸術家がかつて「作品制作」に際して使用した知識や技術 少なからず一致しています。加えて、ほとんど自明のことですが、修復はかならず制作が
終了してから、事後的に行われるもので





域と見做します。同様に芸術の世界は 芸術「創造」を中心領域と見做 、芸術「修復」を模倣領域と見做すので 。 「所詮 模倣だ という意識が、芸術修復を易しく見せています。
 

















































  彼女によれば、一九三〇年代のイタリアでは、芸術作品の 作業はまだ手仕
事色の強い
 ( handwerklich) 行為と見做されていたようです。修復家ジョバン
ニ・セッコ・ズアールド









Giulio Carlo Argan, 1909-1992）
を引き合いに出し 「芸術作品の修復行為の現状に疑念を抱いた
 アルガン（ブラ















































(eine streng historisch 
und technisch ausgerichtete Fachkompetenz)に置き換わった次第である。 」
 






















   アルガンによれば、修復家にも芸術精神はあります。ただ彼が修復家に認めた
のは、創造の精神性ではなく「批評
(Kritik)の精神性」だったのです。アルガン









































      
「芸術作品の解釈や称揚だけが批評なのではない。芸術作品の素材的存立を保持し、未来のためにそれを維持し、しかも改竄と加筆なしにそれをやり遂げるもろもろの措置もまた、芸術批評の課題の解決に貢献している。すなわち修復行為は芸術批評である。それは、美術館における芸術作品の展示
方法や照明方法ですら、芸術批評である



















































る人間 意識 内部で起こる、芸術作品の現前化の働きであ 。だが人がこの現前化を、瞬間
(àttimo)に閉じ込められた閃光のように思いなすなら、それは二重






















我々の主たる関心はブランディの 「テクスト理論」 にあります。 ブランディは、
















(ricostituzione del testo autentico)の位相であり、第二の位相は、テク













 第三に、 この真正なテクストの回復は、 ちょうど文字テクストがそうであるように、 「芸術作品を合成する素材の側に施される操作」と連携するし、 また連携せざるを得ない。
 




















































（問い）学 へ 移行に当たって批評の助けを借りたという過去の経緯は、いま、修復の学問にどのような痕跡として刻み込まれているのか（批評が刻んだ痕跡） 。
 
      





 イレーネ ・ ボウナーツィア






















Hitstory of Art Criticism） 』 （英語版





（前段） 、 他方、シェドラー＝ザウプに たがって前節で確認したよう 、その批評は同時に修復の学問化にもいそしんで たから す
 
  批評は「美術史学の学問的基礎づけ」と「修復理論の学問的基礎づけ」の両方




リに即して、 「批評」が「学問」 （美術史学）を基礎づけた経緯を確認し、それとの類推によって、こんどは同じ「批評」が「修復」 明らかにすることはできないでしょうか。
 
































塑性／明暗性、抽象／写実、神性／母性など）を発見し、弁別し、組み合わせ、そのうえで、これらの諸要素を使って対象を分析し、説明し、理解し、評価するためです。ヴェントゥーリはこれら諸要素を 「空間的図式（感性的なもの） 」の群と、 「内容を指示する象徴（知性的なもの） 」の群に二分しています。
 
  この「諸要素」の正体は何でしょうか。まず注意すべきは、ヴェントゥーリ自







ない図式には眼もくれません。 注意 向けた図式をあ 仕方で意味づけはしても、それ以外の仕方でそ を意味づけること
には興味を示さない等々。図式の解釈で
あれ、象徴の理解であ 、批評家のあらゆ 行為は趣味（つまり主観性）の干渉から自由ではあり得ない です。
 
  そのようなことが作家と批評家に起る理由は、ヴェントゥーリによればこうで


















  上に列挙したヴェントゥーリの「諸要素」は、実 ベネデット・クローチェ
(Benedetto Croce,1866-1952)に由来するものです。ヴェントゥーリは『美術批評
史』 のなかで、 クローチェの一九〇六年の論文 「芸術批評の二律背反
(Le Antinomie 
della Critica d'arte)」 （
Problemi di estetica e contributi alla storia 
dell'estetica italiana,Bibliopolis） を立ち入って吟味していますが、 「諸要素」
概念に関してヴェントゥーリはクローチェの強い影響下にあります。 （ただし後述のように両者の差異にも注意が要りますが。 ）
 

































それ自体による以外には理解も判断も きない。なぜ ら、作品の個々の諸要素は芸術家でない人々の魂にも働きかけるものだから。そうではなく、芸術家こそが、新しい形を、つまり新しい内容を発見したのであり、芸術家が発見したそ新しい内容こそが、その芸術作品の魂な だ、と。
 
  一九〇六年の論文になかでクローチェはカント的精神を発揮しています。すな
わち、 学問 （美 史学） のなかに宿痾として 「二律背反
(Antinomie)」 を発見し、





























































































   これで少しは見通しが くなったのではないでしょうか。 私は （ア） から （オ）







ら推して、それが先の聖母子像を凝視する批評家が見出した「諸要素」と同じであることは間違いありません。しかしそれが「何 であるのかを、まだヴェントゥーリは説明してい い。あの聖母子像の前に立つ批評家がこの像に読み取ったとされる一連の「要素」は、一体どんな働き でしょうか。 の働きについて右の引用箇所 何を告げている で ょうか。
 
   引用した箇所は、いまから示すように、ヴェントゥーリの批評概念が「包摂行
為」として構想されていたこと あの諸要素が包摂という「論理的な営み」に組み込まれたものであること、したがって彼の諸要素が純然たる歴史的所産 尽ない「論理的な何か」であったことを告知し ます。
 











  問題はこの「普遍」とこの「個別」の関係です。現実的に見れば、 「個々の芸術
家のイマジネーション」と う「部分」は、 「芸術作品の統一」という「全体」へと、 「完成（化） 」されている、とされます。物理的には、あるいは形而上学的にはそうな でしょう。
 
 
しかし論理的に見れば、 この事態は別様の理解を要求しま すなわち、 「個々
の芸術家のイマジネーション という「個別」が、 「芸術作品の統一」という「普遍」へと、 「包摂」されるのです。もとよりヴェントゥーリは包摂という言葉を使っていませんが、 しかし末尾の文章
( オ






























  ちなみにこういう事実があります。 ヴェントゥーリも言うように、 確かに私 （作
者・批評家）は自らの歴史的に規定され
た趣味に即して要素を選択します。しか









  しかし、 「没歴史的」側面があるからと言って、これら諸要素を「作品」と同じ


















しなかった人は、それ相応の非難を免れ いで ょう。というのも カントの図式論こそ個別と普遍の「仲立ち」理論の濫觴だからです。 『純粋理性批判』
( 1781)







 ( Subsumtion) 場合、つねにその対象の表象
と概念は同種のものでなければならない。すなわち概念は、それの下に包摂される対象の表象す もの 含んでいなければならない。 」
 









 （答え） 「明らかに、一方ではカテゴリーと同種性を持ち、 他方では現象と同種性を持ち、しかも現象へのカテゴリーの適用を可能にするような第三の何か
( Das Dritte) がなければならない。媒介作用をなす






















   これで私は本節の目的をほぼ達成しました。そもそも、ヴェントゥーリが『美
術批評史』で企てたのは、 「批評」概念によって「美術史学」を基礎づけることでした。ところが彼は、①美術史的判断を批評（的判断）と見做し、そうすることによって、②美術史的判断 中 包摂（仲立ち）の契機を見つけ出し、③さらにこの 「仲立ち」 自体の歴史性によって美術史的判断 歴史性を説明したのでした。（私がここで実際に確認し得たのは①と②だけでしたが。 ） ヴェントゥーリの批評理論の中核は「包摂 によって占められているのです。
 
   批評という乳母は、 美術史学を 「包摂理論」 として育て上げようとしたのです。

























ついて芸術家自身が持っていた感じ方、および両者の関係という点から作品の内部で正当化されるの ある。批評家は、ある には共感を抱き、他の図式には反感を抱くであろう。 」 （中略）
 





《 （ア） では批評家が用いるこの図式や象徴は、 何によってこの聖母子像のなかで正当化されるのだろうか。
 













引用⑮を見てこう主張する人 いる もしれません 一方に「芸術の普遍的概
念」 （つまり普遍）があり、他方に「図式や象徴」 （つまり個別！）があるとヴェントゥーリは考えていて、この個別がこの普遍に包摂されることを指して、彼は「 （作品の中での、図式や象徴 ）正当化」と呼んでいるのだ、と。ところ 同じ引用⑮には、 「図式や象徴は、芸術作品の諸要素についての批評家自身の感じ方、
 




  しかしこれは誤読です。もちろん、 「感じ方、共感、反感」を媒介項として立て












   ヴェントゥーリは判断の「分析的契機
( momento analìtico) 」という言い方をし
て、 それをこう説明しています。 「批評家が図式や象徴に携わっている限 、 判断はまだ終わっていない。彼はまだ作品の再構成過程にあ と言わなければならな







を言っています。ヴェントゥーリの言う「正当化」とは、 「普遍」に照らして「個別」を正当化するという意味ではなく、 「普遍」に照らして「媒介項」を正当化するの謂いであり、それは引用⑫とは別 話題 の す。
 
  ヴェントゥーリがここでわざわざ 「普遍と媒介項（諸要素） 」 の関係に触れたの
は、クローチェの二律背反を意識して
ことかもしれません。実際、クローチェ







Storia della Critica d'arte 
( 1945,1948) の日本語訳 『美術批評史』 （辻茂訳、
1971） を見ると、
momento analitico 



































色とか、開放空間とか、静止性とか、明暗性とか、写実性とか、神性とかといったもろもろの要素は、実は、個別（作家のイマジネーション）を普遍（芸術作品）に包摂するための、カントの意味での図式だったのさ。それは個別 に落とし込む めの〈包摂装置〉なんだよ、と。 」
 
                    

















  しかし修復を扱う本稿第二章以降では、 「芸術作品」 という言葉は意味の拡張を




紀前半、 「批評」は一方で「美術史学」を基礎づけながら、他方では「修復理論」を基礎づけるという二面的な挙動を示し いま た そこでまず私は、批評概念による美術史学の基礎づけ過程を精査したうえで （ヴェントゥーリ） 、 類推によって、今度は「批評概念による修復理論 基礎づけ過程」を解明すると約束 たでした（前章第二節冒頭） 。
 
  さてそのヴェントゥーリが『美術批評史』 で試みたのは、 「批評概念による美術
史学の基礎づけ」であり、その核心を私
は彼の「包摂の理論」なかに見ています




理論』の内部に、ヴェントゥーリ型の「包摂の理論」を発見することです。すなわち、 ブランディの修復理論のなかに、 「個別と普遍と媒介項からなるマトリックス（母型） 」の存在を確認することが私の課題なのです。
 
           




































riconosciménto del opera d'arte come opera d'arte） 」という表現は、
『修復の理論』でいわば「原理」 役割を果たす重要な概念です。ただ、それが原理であ こと、 また当の原理の内容を説明することはここではまだ無理なので、詳しい説明は後述に委ねます。いまはむしろ、この表現の最重要出現箇所を確認














































底から切り崩すこ にならな でしょうか。なぜなら、私は本稿第一章第一節の（２）の冒頭で、 「修復固有の学問の必要性が意識され の 、 修復行為が創作行為の模倣でないと認識されているとき 限る」と言い切ったからです。私は正確にはこう言っています。
 




































いう反原理」から成る二元論であり、まさにそ 意味で芸術理論と修復 論は原理を異にしているのだ、 。
 
        
           
           















































かで迷子に る可能性は非常に高 と思われます。しかしブランディは補助線示しません。 私は実は、 ここで補助線の役割を果たすべき哲学者は、 エドムント・フッサール（
1859-1938） であると踏んでおり、その意味で、いまから私の行なう












の特異な論述構造が自らを露呈しているからです 後の議論を先取りして言えば、段落三は（不親切だけではなく）ある構造的な理由のためにも難解な であり、したがってその難解さを丁寧に分析することによって、 逆に段落三の、 そして 『修復の理論』全体 露と るのです。 ちなみに構造的困難とは、 「芸術作品として認知する





う名前を与えるのは、 人が れ 芸術作品と
して認知するからである」 。 まあ分か
るような、 分からぬような、 論旨の汲みにくい文章で が、 もし仮にそれを、 「 （芸術作品という）命名は、 （芸術作品という）認知を前提とする」という意味に取ってよければ、それは少なくとも理解不能ではありません。ちょ ど、 る動物を「イヌ」と呼ぶのは、それを「イヌ」として認知するからである、という文章が理解不能でないように。
 























提案はこうです。たしかに、 「芸術作品 して認知する」 という件の表現の意味
は説明されないかもしれません。 かし、たとえ説明されないにせよ、こ 表現を使って修復のさまざまな契機が定義され説明され、またさまざま 的局面がそれによって描写されるのなら そのときそ 表現はブラックボックスとして機能してはいないでしょう 。ブラックボックスとは ある資料 よれば(Wikipedia)、 「電子回路などで、入力とそれに対応する出力のみが明らかで、内
















































が易しいのは、 ブランディの文章そ ものが箇条書き的に書かれているからです。（ア）から（エ）ま の主要部分を抜書きすれば、段落三の要旨はすぐにこうまとめることができます。
 





 （ウ）芸術作品は、存在者とし 見れば、けっ て特異な存在者ではない。
 













しかしこれは定義の名に値しません。 なぜなら、 「芸術作品（として認知する） 」













の本質は、ブランディがそのとき立っている「地点」 （ここで 『修復 理論』第




















































姿を見せないのに、 後 にはそれが頻出すると う現象面での事実と、 も 一つ、後半では前半と違って「素材 概念が顕在的かつ支配的 振舞っている いう内容上の事実を挙げることができます。 （なお、前半 段落八 は 「素材もかの原理によって左右される」という文言があり
ますが、これは素材に対する「原理」の


















言葉の第一章における出現状況は以下 通りで （同時にそれは第一章での「素材」 のすべての出現箇所です。 ） 文中の 「素材」 に傍線を付 ことをお許し下さ 。
 
 










 ③『修復の理論』第一章段落十二から。 「この修復の実践の場合、明らかに、芸術作品の素材的実体が優先的地位を占める。なぜなら、像が形態をとるのは素材を通じてであるし、未来へ 像の仲介を保証し、そうすることによって人間の意識一般による像の知覚を保証するのも、この素材だからである。 」
 
 ④『修復の理論』第一章段落十四から。 「保存的命法はひた ら、像を可視的ならしめる素材的実体に関心づけられている。 」
 
 ⑤『修復の理論』第一章段落十六から。 「ここから第一公理が導かれる。すなわち、修復されるのは芸術作品の素材のみである。 」
 





























という言葉を含むくだりから 確認できます。すなわち、 「 〔世界に到来し、世界の一部となり、なによりも個人の世界の
一部となるからこそ、人は芸術作品と向
き合う 〕こ 特異性は、人がどんな哲学的前提を採 かに左右されない。むしろ、この特異性はこうした〔哲学的〕前提と独立に説明されなければならないのであって、それは芸術を人間の精神性
(spiritualità)の生産物と位置づけて
こそ可能なのである」 、 と。 このくだりに限れば、 ブランディは純粋 精神主義者にさえ見えます。
 
  
しかしそれにも拘らず、 いやそうであればこそ、 第一章後半であらわになる 「す






が確認され、⑤ではなんと、素材が修復操作を一身に引き受ける当 も であことが宣告され、最後の⑥で、 は「像 伝承 という、我々と「未来 人間」を結びつける大役を果たすというのです。
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   ここは熟慮を要する地点です。 ブランディの哲学的修復理論では、 たしかに 「原
























第二に、そこでは素材は飽くまでも「 （認知） 」の圧倒 な権限に服 者として描き出される。そのため、
 




















































作品として認知する」 とは、 個々の主観 、 人間のある生産物を、 意識において、繰り返し、つねに新たに、まさ 芸術作
品として、人間の他の生産物から切り離































とき、 「この芸術作品は、 素材的に存立しているかぎりにおいて 実 している
(non 





































「それは一定の形相を取 、一定の個物たり得るも であるから、その意味 「可能






リストテレスに引き寄せて書き直すとこうなります。アリストテレスを扱うときの通例として、話はいささか込み入ります。 （アリストテレ の文章にはＡ、 デューイの文章にはＤと付します） 。
 




すなわちそれに 現実態（エネルゲイア） 」 （Ａ）を付与しているのは何か。
 
 
それはある「形相（エイドス） 」 （Ａ）でなければならない。しかしこ 形相が
ものに宿るのは、 「美的経験のたびに 芸術
作品として繰り返し創造される」 （Ｄ）
























































理由は、現実問題として、物質を無視できる修復理論などあり得ないからです。修復理論は原理 持ちはしますが、 の原理は原理にまつろわぬ素 を抱え込んだ原理であり その意味で事情はいたって複雑な です。
 
 
この引用⑥で、 ブランディは一見、 「原 （認知） 」 の栄光をたたえることに汲々























ブランディの理論が 「中心」 を持つことは明白です。 実際、 彼は自らの理論を、
その中心に位置す 「原理 （芸術 品と て認知する） 」に関係づけること 熱心であり、段落一から段落七において、彼はまさにそのことにエネルギーの大半を投入しているのです。右の 分解と補正」の始めの二つ 段落もその例に漏れません。
 
 




















とする」 、つまり「光を当てることで闇の姿を見ようとする」 、そん 修復理論の根源的逆理を物語って るのではな でしょうか。
 


























































る修復理解にほかなりません。ブランディは、修復が日常的に「人間の活動の所産を能力的に蘇らせ 介入措置」と看做されているという事実性 、立論 踏み台として召還した 言えるでしょう
 
 



























































能性ではないのですが） 。 この行程をブランディがどう描いたのか。 それを明らかにすることがまさに、ここから先 数章における私の課題です。
 
 
芸術を語るとき、 「素材」 の意識を抑圧するこ が我々の習い性 なっている現










の作者にとって、その活動のテロス（目標）は、芸術 品を仕上げることであって、 「生産物」を仕上げることではありません。生産物という言葉には、 「作者と観者」という連携関係に収まりきらない何か、そこから逸脱した何かの存在が感じ取れる ではないでしょう 。 れは芸術家一般を工 家に引き寄せようとか、作品の を工芸品の愛好家 なぞらえようと いるのではありません。私が主張しているのは、 こ 「作者と観者」 つ
なぎ止めている伝統的な絆を切断し、
横断し、斜行す 芸術をめぐる人間の「第三の立ち位置」 なのです。 （このような人間 あり方について 、第三章第一節で扱 ます。 ）
 
             































































言葉であろうことはおおよそ見当がつきます。では裁判とはなにかといえ 刑事と民事 違いはあるにせよ、ある人間（人格）が別のある人間（人格）をある事案をめぐって訴えており、裁判所がそれを取り上げて、一定の判決（判断）を出す法的過程 す。
 
  裁判所は判断します。 しかしその判断は、 訴えが却下される場合を別にすれば、



















を思い起こしましょう。当然、この書で扱われる芸術作品は、原則的に 「完備してない芸術作品」 、 すなわち破壊、 汚損、劣化などを被った芸術作品でなければなりません。しか その芸術作品が 原告（被害者）というならならまだしも、いかなる咎あって被告席に立つ羽目に陥った しょうか。私が思いつく説明ただ一つです。
 
  さまざまな事情によって完備でなくなってしまった芸術作品は、やがて修復を




備」の故でしょうか。お らくそうではありません。 ぜ ら劣化していることは、作品の不幸で あっても、その罪過 はないからです。この問題に対する答えは、すぐあと 扱う第一章の「段落十一から段落十六まで の に記されています。芸術作品は劣化ゆえにではな 、 「嘘」ゆえに裁 れ で だ それを説明するためにはまだ若干の準備が要るようです。
 









  ところで の劣化現象には る教
育的効果が備わっています。 なぜなら、
劣化したとき芸術作品は三重化するからです。第一はオリジナルの状態での芸術作品。第二は した状態で 同じ芸術作品。第三は修復を受けた状態でのやはり同じ芸術作品。これらは、同じ芸術作品の三態です。劣 を通じて、芸術作品はこれらの三態にスペクトル分解されるのです。
 
  法廷に立つ芸術作品は、 言うまでもなく
第三の姿で、 つまり修復を受けた姿で、
そこに立っています。 ところが法廷において作品は 「お前はオリジナルの状態と違うので ないか」という嫌疑を掛けられています。このことは その芸術作品が裁判長あるいは陪審員の眼に、いわば二重写 状態で見えていることを意味します。 すなわち裁判長たちは、 「お前は本当の姿なのか、 それ も偽り 姿なのか」という「あれかこれ を通して、作品を見ているのです。 （裁判長はオリジナルを知らないかもしれませんが、少なくともオリジナルがあることは知っているでしょう。 ）
 
  だがそれだけではありません。法廷内にこの作品の過去の経緯に明るい証人が



























































すべきです。 ちょうど、 「完備な芸術作品」が作者または観者という固有 意識体を予想す ように、 「修復を経た芸術作品」も固有の意識体を予想する、 と彼は言うので 。すなわち、ブランディがここで美的審級と歴史的審級の両方に結びつけている「感受」は、作者または観者という 体が関知せぬ要求であるから、ブランディはここで新た 第三の意識体の存在を要請している、と受け取るのが正しいのです。
 
 
作者の感受でなく、 観者の感受でもない、 「第三の感受」 が存在する。 それは 「修








































「 （未来の人間における）意識」 （段落十二） 、
 
  「普遍的意識（





























方では「素材という反原理」 よって牽引されているのでした。そして「感覚、直観、知覚、認識 など 諸契機も、一
方では前段で述べたように、原理が言説

































この表現は同じこの第一章の段落二十二に登場します 、そこにも説明らしい説明はなく、読者をそ 意味に頭を悩ますことになるのです。 「方法 モメント」についてのまとまった考察、そしてまた そもそもこの
momentoにどんな訳語を当
てるべきか 吟味 、それぞれ本稿 第六章と第五章で行いましょう。
 
  
しかしさらに不可解なのは、 「芸術作品の素材的特性」 、 「未来への芸術作品の仲






























この文章を読んで、 「ごもっとも」 と頷ける人がいるでしょうか。 段落一から段
落二十二までの考察の「帰結」として、 の文章 理解 きる人がいるでしょうか。そんな人はいないのです。
 
 












































































































「たしかに、保存的命法は個々の芸術作品の複合的構造に対 て、まったく一般的な発言しかしない。とはいえ 保存的命法はひたすら、像を可視的ならしめる素材的実体に関心づけられている。素材的実体 維持を可能な限り長期的に保証 ようと思うなら、そこには可能な限りの精励と探求が投入されねばならない。 」
 
 














































復理論の定説をそれに織りまぜて、次のような っともら い感想を口にす ことはさして難しいことではありません。
 





は常識ないしは定説 地位を占めています。 はそれでよろし 。私が知りたいのは、この常識ないし 定説の（歴史的 らぬ）論理的起源です ブランディ
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頼らざるを得ません（補正とは テレビ画面の色調 何らかの理由で不全であるとき、色を補正して見やすく る、あの補正です。 ）議論に必要な範囲 、そして読み手の負担軽減を考えて、
引用①②③だけですが、
傍線と四角を付し、語句を補











未来への像 仲介を保証し、そうすることによって人間 意識による像の感受を保証するのも、この素材だからである。芸術作品が として認知される局面に限れば、 芸術的アスペクトが絶対的な優
位を占める。 〔しかし、 芸術作品を芸






in quel momento） 、
各個人の意識の内部で、そして各個人 意識に対して 進行せざるを得ない。しかしそれにも拘らず、まさ の時
(momento)も、 〔件の〕認知は普遍的意識
(coscienza universale)の一部である。この〔自分の意識の内部で起きるという








































そこには、 芸術作品を〔芸術作品と 〕認知することは、そ 都度、各個人の意識の内部で、 そして各個人の意識に対して、 進行せざるを得 い」 あり す。しかし「その都度（

















































である」という強い推論が最終 になされている。しかしこの推論の根拠は、字面上は、 「素材の優位性」 、 すなわち 像が
形態をとるのは素材を通じてであるし、
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り、上記の引用①（段落十一）のなかの「 （芸術作品の）基本構造」 、 「各個人の意識」 「感受」 、 「修復の実践」 、 「教導」 、そして「諸原理」は、すべて、両方の哲学的文脈に すなわち「観念論的（つまり
カント的）文脈」と「唯物論的文脈」の





























「ブラックボックスとしての原理」 。原理、すなわち「芸術作品として認知する」の内実は最後になるまで説明されないが、説明され いにも拘らず、この概念を使ってブランディが最終的に修復理論の構築を達成 こと。
 
「反原理の容認」 。 ブランディの芸術修復理論 、 素材と う契機にある種 原理性を認める。修復の理論 「認知という原理」と「素材という反原理」から成る二元論として構築されている。
 
「無知の擬態」 。 哲学者は一方では、 結論とそれにいたるまでの論理的経路の全体を、つねに明視 いるが、同時に読者がいまそ 地点で知らされている知識の枠のなかでしか、読者に向けてその箇所でも を書くことをしない。筆者は読者の無知 擬態する。
 


















であるというの そ とおりだが、 正確には、 「段落十一」 および 「段落十三」 （Ａルート）からと「段落十二、 四、十五 （Ｂルート） ら、 いう具合 分けて考えるのが正し 。
 
  
とはいえ、 「修復は素材に照準される」 と申し立てる 「段落十六」 に身を置けば、







      
           
           













ち「経験的」と「非経験的」という二つ 哲学的文脈 戻りましょう。これら二つの文脈は、観念論的な問題設定の中で互いにどう関係している でしょうか。
 
 
この問題を解く鍵は二つあって、 一つは、 段落十一の後半の、 「教導する
(ispiri、
ドイツ語訳では











ちなみに、 「定言的」 や 「命法」 など一連の用語がカントの 『実践理性批判 （
Kritik 










に、 前々段で確認した、 ブランディとカントの用語上の一致がそうです。 第二に、ブランディが「修復の実践
(attuazione pratica)」という字句を書き込んでいる





には、 『実践理性批判』の第一部「純粋実践理性批判の原理論」 、第一篇「純粋実践理性の分析論」 、第二章
(Zweites Hauptstück)、その「純粋実践的判断力の類型








必要な範囲でカントの所論をパラフレーズしておきましょう。 （なお、 カ トの








⒉だが実践理性では事情が異なります。 たしかに実践理性は、 「意志」をその対象に関してアプリオリに規定することは きます。しかし「行為」は感性において具体化するものですから、 「行為」が規則に従う 従わないか 判定するのは、理性ではなく判断力、すなわち実践的判断力で （この判断力によってはじめて一般的に言われたことが具体的に行為に適用されるのです。 ）
 









感覚界の中で自由 法則が適用できるような事例はない 、感覚界 おいて道徳的善の理念が適用できる事例に出会うこともないから 。
 
 
ここでも 「非経験的なもの」 と 「経験的なも 」 の懸隔は超えられないのです。
 




⒈たとえば、 「自分の利益のために嘘をついてよい」という個人的原則は、 こ 世














⒊自由の法則には、いかなる直観も対応しないし、いかなる図式も与 られません（この法則は超感性的な だから。 ） 。結
局、道徳律は自らを自然界の対象に適






















然律を手もとに持って る とカントは言いま 。例えば「自分は嘘をついてもかまわない」とか「自分は人を殺す権利がある」と申し立てる人間に対し、常識は「皆がそう考えたらどう りますか」と反
問します。 （ 「あなたはそう言うけれ






























































分は嘘をついても構わない」を法則化する いう手続きをとり、まさ この法則が法則として破綻すること （理性 拒否 こ ）をもって、 「元の個人的原則非妥当であること」の論拠 し のでした。
 
 
この場合重要なことは、 「自分は嘘をついても構わない」 と う個人的原則 非

















































































裁くための掟、すなわち「保存的命法」が与えられています。しかし先ほど述べた理由で、 「保存的命法 を適用 に当たって判断力は「図式」を使用することができず、使うことができるのは「範型（自然律の形式） 」にとどまるということこと、そのこともここ 再度確認しておきます。
 




























































































































































































という、いささか無理筋の命題を飲まざるを得ないでしょう。しかしそこから導かれる諸命題は、 たとえ深遠そ に見えても、 や りナンセンスというものです。間隔は瞬間ではありません。で から、 「間隔」まで包含する
 ブランディの























































(intervallo di tempo che 
distacca i due momenti)」と呼んでいるのです。しかし時間の間隔によって隔て
られる
(distacca)二つのものは、それ自体時間的なものでなければなりません。




「契機Ｂ」も時間限定ｂを持ち、二つ 契機 時 間隔とはその二つ 時間限定の時間差なのだ、と言い張ること けっして不可能ではありません。しかしそれは右のイタリア語の句






























 「時」 の最大の特徴は、 長さの限定が付されていない点にあります。 それは 「瞬




















































Heidegger.1889-1976)の時間概念、 とりわけ 『存在と時間 （

















嘘をめぐるブランディの所説の再構成に （実はそれだけでも難事なのですが） 、 全力を傾注します。
 





















ちを、 「混同」 「取り違え」 「同一視」 「論過」 「誤謬推論（的） 」等と表現しますが、私はこれ を「錯誤」と総称します。
 
























史的時間のこれら三つの意味が 絶えず意識され、 見通されているわけで ない」










































彿とさせます（クローチェの芸術観ならびに修復観については本稿では触れ せん。 ） しかし彷彿とさせると言っても関係は複雑です。 両者は、 たしかにその芸術作品観に関 ては相似、いや場合によっ
ては酷似さえするのですが（例えば永遠



















































































(momento extratemporale del 




































































として、修復行為を推し進めるも です。しかしこの「本来の作品」は、ブランディにとっては、彼 「その作品 唯一許される現実性」 、 「永遠の現在」 、 「作品の無時間的な現前」などと呼んだものにほかなりません。
 
 
そこでもし修復家がそれを 「趣味 （歴史的時間） 」 と取り違えていたとすれば （こ









































































































































































































































































































































































































































































































（オ） 最新の介入措置が 芸術作品の成立時に自らの日付を書き換える前者 場合、それは歴史的虚偽であり、断じて許されない。
 

































りますが、ではそのとき「前の 」はどうなったの しょうか 「眼 見える(explicita)廃棄」と、 「眼に見えない
(implicita)廃棄」という区別は、再制作が
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すでに述べました。当然、この文章はこう読めます。 「これに対して、新規改作という介入措置は、 〈新規改作に先行する時間〉を〈新規改作の現時点〉に完全に溶かし込もうとしている」と。 （ちなみにこの場合、時間経過の廃棄は非可視的です。 ） ）
 
  




















の作品のすべての過去」が、その新規改作された作品の時間性 （すなわち現在性）に吸収される。つまり「その作品のすべての過去」は現在という一点に押し込められる です。そのとき「その作品のすべての過去」は当然廃棄されま 。
 
  
依然として難解ですが、 ここで効いてくるのが引用⑦の 「唯物論的命題」 です。















































































に照らしてあきらかな背理です。 それは歴史的事象 はあっても 修復ではない、そこでブランディは言うのです。新規改作は、 「修復 枠 ら外れている。もちろんそれは、少なくとも歴史的にはまったく正当 あり、現在における人間の行為の真正な証人であり、文句のつけようのない歴史的資料ではあるのだが」と（引用⑬末尾） 。議論の成果を図示しておき しょう。
 


















































































































































         
           
           












































(Der Krisis der europäischen Wissenschaften 















Die Frage nach dem 

























































































三つ目と四つ目の講義 すなわち「歴史的審級の意味での芸術作品の修復」 、 お
よび「美 芸術的審級の意味での芸術作
品の修復」について、シェドラー・ザウ



































































































































































過去志向と未来志向が現在に持ち込まれる。 そのとき、 現在のなかで過去は 「そ















(La crisi delle 
















































































































(ricostituzione del testo autentico)の位相であり、第二の位相は、テク
ストとしての芸術作品を合成する素材の側に施される操作の位相である。 」
 























 第二に、彼は修復の最終到達点として、 「芸術作品の真正なテクスト」を想定している。修復によって真正なテクストが再構成されねばならな と。
 
 第三に、 この真正なテクストの回復は、 ちょうど文字テクストがそうであるように、 「芸術作品を合成 る素材の側に施される操作」と連携するし、 またせざるを得ない。
 


























































































elaborazione） 」 という行為に直結することは多言を要さないでしょう。 なぜな



































しかし （エ） は難しい。 原文はこうです。
Perché è indubbio che quanto si trova 
sotterrato è maggiormente protetto dalla prosecuzione di condizioni ormai 





















れは （ア） （イ） （ウ） と理論的性格を異にするのです。 それはこういうことです。
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〔一連の〕 「 （芸術作品の）基本構造」 、 「各個人の意識」 、 「感受」 、 「修復の実践」 、 「教導」 、そして「諸原理」は、すべて、両方の哲学的文脈に、すなわち 観念論的（つまりカント的）文脈」と「唯物論的文脈」の を視野に収めていると見なければなりません。 （ 「教導」というくだりを見ると 段落十一を観念論 のみ関係づ たくますが、それは正しくない いうことで 。 「唯物論的意識」 、 「唯物論的感受」 、 「唯物論的実践」 、 「唯物論的教導」もある いうこ です。 ） 」
 
  
最後の段落に注意してください。 たしかにここでは、 一方に 「原理」 の言説が、





















ブランディの『修復 理論』は、 「原理の言説」と「反原理の言説」だけ はな



























           
















































































































































quod visum placet ） 〉という定





とブランディは言うのです。 （ここは、反原理的性格を持つ「素材」が、原理である「現前化」に恭順の意を表明している箇所だ、と言うべきかも知れません。なぜならここで「素材」は、少なくとも表向き 「現象学」 支配下に置かれることを受け入れているからです。 しかも、 「現象学的方法」 は 「意識」 だけではなく 「素材」をも射程に収めているのですから、ブランディにおいてフッサールの現象学が「メタ」の方法の地位を占めていることもまた明らかです。 ） ）
 
 
さて私は、 フッサールのテクストの中に、 「物質についての現象学的考察」 と呼






















































２」は発表されています。そ なかでブランディがフッサールの「生活世界」に言及していることは先ほど確認しました ではブランディはいったいどこからこのフッサール 概念を知ったのでしょうか。 「生活世界」 に関するまとまった理論的叙述を含み、かつブランディにとってアクセス可能であったという条件で絞り込めば、どう考えても、フッサール
『危機』書、正確には『ヨーロッパ諸学
の危機と超越論的現象学』



















































































































































































































quod visum placet） 〉という定
義を見よ） 、右の素材の定義はそれに倣ったものな である。 」
 
 
           






























































































品は （劣化 局面 おいてさえ） 統一性を保つ」 と考えたと受け止め ことです。そのとき、 ブランディは芸術作品の観念的同一性を主張する 「観念論
(idealismo)」





す。すなわち、 「芸術作品 場合、まさに物理的状況の っ だ中に、その芸術作品が（物理的劣化 おいて）精神的統一
性を保つ拠り所がある」とする立場がそ






















































































































































観的にありありと体験する可能性が根本的に実現可能である、ということを前提しているからにほかならない。 」 （中略） 「それゆえ、私が経験・体験・思考において出会うすべてのものが、かつて原的に（
originär）私の経験・体験・思考の圏内に現れた状



































フェルディナント ・ フェ マン
(Ferdinand Fellmann)の 『現象学と表現主義』 （
1994.
原著






















   しかし誤解されては困るのですが、私はここでフッサール哲学に深入りするつ
もりはないし、ホーフマンスタールの芸
術について語る気はさらさらないし（そ


























理論とフッサールの現象学の類縁関係を辿ることで 。細部に踏み込んでこ 課題を書き換えれば、 それ 、 「ブランディが修復操作の根底に認知という操作 置いたこと」 、 「現象学が個々の経験の根底 原
(originär)経験を置くこと」

















験世界は確かに現象するが、それは、認識機能は認識機能でも、飽くまでも像の形象機能としての認識機能に集約されて、現象する。有機的無破綻性の要請はそこでは失効しているのである。像においては、その像を通して現象する像が、まさに当の像なのであり、 また像は、 その像を通して現象する像以外の何ものでもない。 〔現象学 〕現象学的還元
(riduzione fenomenologoca)は存在物を把握するのに貢献する〔だけ〕




















ょう。絵を制作するとき、 しかも「一人の男」 絵を制作するとき、実はこの 「有機的無破綻性 が機能しています。 「男 、つまり 人間」を描く以上、そ に描かれているものは、 本来なら両腕が備わっているべきだが、 何らかの理由で片腕しかない男」でしかありえないのです。
 
 
引用㉗のラストがそれを語っています。 「そ ではなくてこの手続き 〔もう一本
の腕を想定する手続き〕 〔観賞とは〕逆向きの過程 すなわち芸術 品を生成せしめる方の過程に属している。それは
、芸術作品は自然の客観の再現に復帰す








験世界は確 に現象す 」のですが、 「それは、認識機能 認識機能でも、飽くま
- 97 -








サールは、 「自分は 象学的還元を手に入れた。 こ 方法は、あらゆる客観に対して、自然的な態度から 本質的 逸脱したある態度を取ること 要求するが、それは、ホ フマンスタールが、目の前にある客観や環境に対して取るように要求する純粋に美的な態度とよく似ている」という趣旨の言葉 詩人に送りましたが（⒞の③） それがブランディの「 〔現象学では〕現象学的還元
(riduzione 
fenomenologoca)は存在物を把握するのに貢献する〔だけ〕であるが、美学では、


































材への視点を欠く修復理論など原理的にあり得ない以上、修復理論を基礎づける「原的な経験」は「素材」にも触れざるを得な からです。こ 点で 、む ろフッサールとブランディへブランディの（近さでは く） 「遠さ」にこそ 我々は眼を向けるべきなのかも知れません。
 
 
しかし （これが第二 問題なのですが） 、 私たちはまだブランディの 「原理」 （反




















ず私は （本稿第三章 ） 、 修復を終えた芸術作品が修復の法廷 （審級） に立ち、自らの真正性を挙証する場面に言及しまし
たが、そのとき芸術作品がいわば三重





























































ます。 すなわち修復家は、 「自分 芸術作品の修復に際してどのように振舞うべきか」 を問うだけではなく、 「過去の修復家である何某は修復に際して正しく振舞ったか」と問わないではいられないのです。すなわち、修復家は劣化した芸術作品に対峙するだけではなく、 また自ら 修復
行為に反省的に対峙するだけではなく、



















その修復家Ｂは、 同じ作品をめぐって、 更に先行する修復家Ｃを批判した筈です。しかしそうだとすれば、修復家Ａは「修復家Ｃを批判した Ｂ 」したことになる道理です。批判は累積するのです。
 
 































































を保存し、未来に手渡す いう課題は、この普遍的意識に委ねられ のである。 」
 




















(lo integriamo alla 
storia,come coscienza critica e scientifica del momento in cui l'intervento di 
























































けると思います。実際、 「方法的な時」は、自らを「未来（⒈と⒊） 」あるいは「普遍的意識 （⒈と⒊） 」 に結びつけ、 それと併行して 「美的と歴史的の審級の媒介 （⒉と⒊） 」を促進するのです。これをダイアグラム化 、 未来」をゴシックにするとこうなります。
 
            
 
























































最後の引用⑤です。そこではこう言われています。 「修復は（後述のように） 「批評的なプロセス」だが、この「批評的〔批判 〕プロセスを通じて修復は正当化されるのであり、またこのプロセスを欠いては、芸術作品の というあ 措置は恣意的
(arbitrario)に陥り、正当化されない」と。なぜなら、芸術作品の認知




























































































































この引用⑤ （再掲） でブランディは、 「芸術作品を芸術作品として認知するとい
う方法的な
時
」 が 「批評的プロセス （
























復家は、その成果を世界に送り出すとき どういう言葉を添えてそれを送り出すべきなのでしょうか。 「こ が真正な 芸術作品である」 と、 そ 修復家は言うべきでしょうが、 厳密には 「歴史に照らして
、 これが真正なその芸術作品である」





           
           























































































































































ておらず、つまり諸部分は厳密には〔分離された〕諸部分ではない。ただそれらは部分に分かたれている〔かのように見える〕だけであって、その場合、分かたれていることの意義 、 〔独立的ではない諸部分の間に単なる〕 リズム的価値を発生させること ある。
 
（エ）ある は、第二には、 れら諸部分が、一つの芸術作品に吸収されるに際して、 〔 （ウ） 違ってそれぞれ独立的であり続けはするが、 〕あ 連関に置かれたことによって、それぞれの個別的〔芸術的〕価値を放棄している〔つまり前とは別の部分になっている〕場合がある。
 
（オ）いずれにせよ 芸術作品 美は、 「当初のままでの部分 総和」としては説明されない。なぜ ら （ウ）ではそもそも「 の総和で ないし」 、 （エ）では「部分の総和」だとしても、それは「当初の までの部分 総和」で ない だから。 》
 
  プロティノスは、 「芸術作品の統一は諸部分の総和である」という主張を、自己
矛盾に追い込むというやり方で、切り捨 ているのです。それはこういう論理です。芸術作品が（美しい）諸部分の総和だとし も、その統一的 作品を作上げる 「部分」 は、 作り上げられた作品の 「その」 部 と実 同じで いし （エ） 、あるいはそもそも、芸術 品が「部分」から出来 いうことが間違いである（ウ） 。だからいずれにしてもあ 主張は維持できな 、 。
 
















だが、それは、その複合体が、個別的条件 応じて、それぞれの個々の自律的な作品となって現れる、と考える立場である。 〔つまりこの「束」がある文脈に編入されるとき 一つの芸術作品が、一つの
特異性を持った一つの自律的芸術作品と
して登場するが、文脈が替われば、それ それらを失うし、またその場合、新たに、別の芸術作品が、別 特異性を持った 自律的芸術作品 して登場する、と考える立場であ 。 〕
 
（ウ） 〔 かし〕芸術作品は、 〔そ 諸部分に束をなさしめる いう仕方で 諸部分に特異な引力
(attrazione)を及ぼし、その結果として当の芸術作品が個々の部































「それでは、ここにある美しいものと、かしこにある美しいものの間に、いかなる類似があるのだろうか。仮に類似があるとしても、実際、両者を似ているものとみなしても、 かしこのものと、 ここにあるもの が ともに美しいのは、 いかにしてなのか。ここのものが美しいのは、 「形」
(eidoso)に 「与ること」
(metoche)によってであると、
我々は主張する。 という は 形を欠いてはいる 「形態」
(morphe)、 すなわち「形」





















































































































それにしても、 「一つの断片は、 〈作品の全体〉を潜在的に含んでいる」 、そして





































しかしこの とは、 「芸術作品を崩壊から護っている仕掛け」 （ｘ）は、 「芸術作


























この議論もまた （それが誰の見解であるかはしばらく措くとして） 、 芸術作品の

















術作品の諸部分に束をなさしめるという仕方で」諸部分に特異な引力を及ぼし、その結果として当の芸術作品が個々の部分から合成されているかのように見える」とその現代人は言うのです 、こ 「引力」は個別の自立的芸術作品のいかなる物理的部分にも回収されないでしょうから、個別的作品 視点から見れば、「束 （複合体） 」 はふたたび綜合的な境位に立つことになります。 この 「 」 は、個別的芸術作品に、いわば外部から到来するという意味で。
 
 
さて、 「芸術作品の諸部分の幾何学的総和」 （Ａ）から見れば、 「芸術作品が諸部
分に特異な引力を及ぼし そ 結果とし
て当の芸術作品が個々の部分から合成さ





なぜなら、 「引力」 とい 言葉で作品 「統一」 を説明するこのやり方、 まり 「芸術作品は〔その諸部分に をなさしめるという仕方で〕 特異な引力(attrazione)を及ぼし、その結果として当の芸術作品が個々の部分から合成され


































































































































































































































るどころかそれには及ばない、 とも言っていました。 すなわち、 「露呈行為がその状態を暴力的に解体したとき見えてくるもの
は、 その全容には遠く及ばない」 。 そ








作品を崩壊から護っている仕掛け」の存在が逆に可視的になったこ を意味 ています。 「芸術作品を崩壊から護っている仕掛け」 それ自体は知 こ ができません。しかし「物理的分裂ゆえに」 、この仕掛けの「存在」と、修復の「可能性」は認識されるのです。
 
 
修復家がこの 「仕掛け」 を自らに修復行為の指針として立てたものが、 あの 「芸
術作品の潜在的統一」ではないのでしょうか。 場合大事なことは、こ 潜在的統一がカントの意味 「認識不可能」 だということで 。 すなわちこの統一は概念を介して直観の中に描き出すことが
できません。なぜなら、もしそれが認識





















く、 「多から一へ」という動勢を持っているように見えます。まずいつも芸術作品の「統一性」について熱弁を振るうあのブランディが、ここでは、芸術作品を「複数」の相において見ていることが注目に値します。実際、ブランディはこう書いているではありませんか。 「その複合体が、個別的条件に応じて、それぞれの個々の自律的作品となって現れる。 」また「束がある文脈に編入されるとき、一つの芸術作品が、 一つ 特異性を持った一つ 自律的芸術作品として登場するが、 文脈が替われば、それはそれらを失うし、またその場合、新たに、別の芸術作品 別の特異性を持った別の自律的芸術作品として登場する」 、と。
 
 
しかしこのような物言いは二通り 読むことができます。 それは基本的には、 「一














そこでさら 、 「複数の自立的芸術作品」のところを、 「劣化して破壊された芸術






















           




































































































 Ａ「自分は現象学的視点から出発し、それ以外 視点から出発しないが、 のとき素材は像の現象に奉仕するものとして立ち現れる」 。
 
 Ｂ「私（ブランディ）は現象学的立場から、 それが我々の知覚の領域に到達し、またそうすることによって我々の経験の領域に到達す 局面で理解する」 。
 
  
違いは微妙です。 Ｂがただ 「現象学的」 ないしは 「知覚的」 であるのに対して、

































はありません。 彼が関心を寄せる は、 ラファテールのように 「外面から内面を」 、「顔から性格を」を読み取るという とではありません。
 
 
そもそもそれは 「外から内へ」 方向性を持つものではありません。 （この方向



















































































は像だけに重なっている訳ではない」とはどういうことでしょうか。 この「 （像に重なっている） 素材」 は先ほどの 「像の仲介
(transmissione)を司る素材的媒体 （載




る仲介を司る素材部分」と「そ 土台の素材部分」が区別 きる。しかし⒝芸術作品のこれら二つの部分はとも 広く「素材」に属 て る
 
  
そうするとこう言える筈です。 「像の純然たる仲介を司る素材部分 （外延性Ｂ） 」



























































































品を替え説明を追加するのは、自らの説明への不完全感のなせる技だ、と う意地悪な評言もあり得ましょう。あるいは「物質」はそれほど言語化が難しいとブランディ 弁護すべきなのか。 ）
 
 


















































ます。すなわちブランディは、美を、 「像」と「それを現象させる何 」の間の客観的関係として捉えようとしてい のですが、その 何か」が素材として把握されている点に、ブランディの修復理論の大きな特色がある言えないで ょうか。
 
 














一方では「現象学的」とされているのに、他方では、この連関が深く物質（素材）の機序に関わっているがゆえ 、 「唯物論的 な性格を認めざ を得ないから す。ブランディの考える「現象学的方法」は、世界が意識に対して「現象する」機構を明るみに出すだけではなく、物質の裏側が（像という名の）物質の表側 「現象させる」唯物論的な機序も露にするというのですが そんなことが哲学にとって本当に可能なのかどうか、実は私にはよく分かりません
 










































































「この問題の解明によって、 欠損箇所のための理論的前提も明らかとなる。 すなわち、我々の出発点はこうである。我々が関わるべき芸術作品は、我々の経験に組み込まれた芸術作品、我々 現在の歴史性
(storicita presente)に組み込まれた芸術作品であ
る。だから当然、芸術作品に問いかけるに当たっては、我々は、それがいま我々の意識に映じているそ ままに（
nella sua attuale presenza alla nostra conscienza） 、
問いかける矩をこえないこと。そのように問いかけるとき、我々は芸術作品の本質なるものがどこかにあり、さてそれはどんな本質かと問うている訳ではなく、むしろ、芸術作品を我々の現在的な経験の客体
















































には出ない」 、 そして「それを保存すること、 そして我々のところまでたどり着いた存続分
(integrita)だけを、 その未来に置けるあり方を傷つけない仕方で、 尊重















「このような理解に立ちつつ、我々は、芸術作品のどの部分についてもその真正性への疑念を き起こさないために、 類推的補完、 模倣的補完は行わず、 芸術作品で、 我々のところに残り、我々に現前しているものの享受
(il godimento di quell che resta e 













































































































































































































           
           

















合をつくり続け 」という作業 が、逆に、 「複数 経験からなる集合から、一つの芸術作品を導き出 」という逆向きの課題もまた、課題 して成立す に違いありません。
 
 


















































しれません。 「痕跡」はさまざまな仕方で「複数」を抱きかかえ いるとは言えないでしょうか。それは比較的堅固な物質として 広範な複数の観者および広範な複数の修復家との遭遇をこなすだけではありません。痕跡が複数の意識体をそのようにとりまとめればこそ、後の修復家は先行する修復家の手技を批評することもできるの す。痕跡はすべて 複数 時間化しつつ、その複数を取りまとめるのです。
 
 
いや、 忘れてはならないもう一つの大切な複数がありました。 修復において 「複























冒頭で、そもそも何が美しいのかを決める「美の客観的な規則」は存在しないこと、しかしそのための「主観的な規則」 ら存在すると前振りしたうえで、カントはその「美の判定の主観的な規則」をアプリオリとアポステリオリの二つのレベルに分けて呈示するのです 、私がここ 関心を寄せ は、判断力のアプリオリな原理と ての「美の理想
(das Ideal der Schönheit)」の方ではなく、同節


















もたとえ長い時間が経過してからでもそれを呼び起こすことができるものである。しかしそれ以外に （これまたそのやり方は知り得ないのだが） 、 様々な種類 数えきれぬ程の対象から、そしてそ が無理ならせめて同じ種類の数えきれぬ程の対象から、対象の形象と形態を作り直してみせ
(reproduzieren)こと、 構想力にはそんなこともで
きるのである。実際そうなのであって、心情が比較を企てるとき、たとえ意識に浮上しないとしても、どう見ても現に、構想力は一つの形象を別の形象にいわば重ね合わせ






準的体格を確定しようとするなら 私の見 ところでは、 〔その人 〕構想力は非常に多数の（千なら千の）形象を重ね合わせる
(aufeinander fallen lassen)ことになる。



























































































しかもカントはここで注目すべき発言を行っていて （Ｄ） 、 この収斂の果てにく
る極限としての「平均的体格」は、経験的データに完全に依存しているにも拘らず、それでもそれはある「理念性」 有
するという発言がそれです。たとえば、

































































































































































































注目に値するのは、 『経験と判断』 のなかで展開された 形相的変更
(eidetische 
Variation)」の理論です。フッサールがそこで取り組んでいたのは、一般者つま































  《 「ある芸術作品」という一般者は、経験的には次のようにして導かれる すな
わち「ある芸術作品」という経験的一般性は、事実的な 験のうちに「同等な対象」や「類似の対象」が繰り返し与えられるこ によって獲得される一般者であって、いわゆる抽象や帰納の結果として獲得される普遍がそれに相当する。この一般者「ある芸術作品」は、一方でその根源 る枚挙可能 現実的「芸術作品」の範囲と関係しつつ、他方では「ある芸
術作品」についてのさらなる経験を指示
















































































ですから （なぜなら模像は原 をごく僅かに変更したものたちだから） 、 そこに 「この多様な変形をつらぬいて一つの統一体
(Einheit)が存在すること」 が明らかにな
る、と論は進みます。フッサールは「多様である」ことから「多様でない」もの



















































































   
   
   
   
   
   
   































































sillogeの特徴は、 言うまでもないことですが、 「複数の詩」 を含む点にあ










られている訳ではなく、 そこにある はたかだか 「緩やかな結びつき」 なのです。
 
























































いますが、しかし現代物理学は「力」を厳密に定義できていないと仄聞し す。最先端の物理学者も含めて、 人 とは何かという問いをひとまず先送りし、この前提された「力」概念のもとで、もっぱら個別の物理現象の解明に専念するのです。
 






















で「あらかじめ」知っていて（直観していて） 、修復家はそれ 向け 修復行為を方位づけているのではないか。ブランディの「引力」という比喩から私が読み取ることができ、またフッサールから学び
得た筈の「先構成」という思想へのブラ
ンディ側の対応物として私が指差すことができる は、いまのところ のようなものでしかありません。ブランディ自身の哲学的能力がおそらくそ であったように、私のブランディ解読能力もこのア
ポリアを前にして矢尽きるのです。
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
（未完）
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